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要 旨
現代日本語の， いわゆるテンス ・ アスペク ト辞といわれる文法形式
（「ル」 「タ ｣「テイル／テイタ」） には際立った二つの現象がみられる。 一
つは， テンスを表すと しながらテンス以外の意味機能をも示す。 も う一
つは， コンテクス ト によっては同一状況がどの形式でも表現され得ると
いう ものである。 これらは， 言語主体の認知能力や言語運用に関わる要
因を考慮しないかぎり実質的な意味での説明は不可能であ り ， 形式の側
面にかかわる要因の分析では説明できない現象である。 認知言語学の
アプローチでは， いわゆる言語能力は， 知覚， 運動感覚， イ メージ形
成， 視点の投影， カテゴリー化等にかかわる人間一般の認知能力と不可
分の関係にあ り ， この一般的な認知能力に関わる要因を無視して言語能
力を規定する こ とは不可能である とい う立場に立っている。 このよ う
な認知的観点からみれば， テンス・アスペク ト概念は， 事態認知の背後




する研究の一環と して日本語小説文末辞 「タ」 「ル」 を， 事態が言語化
される際に作用する言語主体の認知能力の反映と して捉え直し， その意
味機能が話者の近接， 遠隔概念の言語化である こ と を説明する。
１． はじめに
日本語の文末辞 /-ta//-ru/*1 は一般にテンス機能を担っている と されている。 しか し ，
/-ta//-ru/にテンス機能しか認めないとすると , 小説文末辞の /-ta//-ru/の振る舞いは説明が困難
である。 小説文の文末は /-ta/で記される こ とが多い。 そのため， テンスの観点から説明し
よ う とする立場では， 小説には 「過去」 のこ とが書かれる こ とから， 過去形である /-ta/が用
いられ， /-ta/ と /-ta/のあいだの /-ru/は， 歴史的現在という臨場感を醸し出すために用いられ
る現在形だとする説が多い。 確かに， 過去に場面設定される小説も多く ， その場合は過去
時制とい うテンスの観点からの説明が成り立つよ う に見える *2。 しかし， 過去のこ とを描
くのだから過去形が用いられるとい うのなら， 未来小説は未来形が用いられなければなら
ないが， /-ta/が多く用いられているのが実際である。 また， 過去のこ とを描くのだから過去
形が用いられるとい うのなら， 架空， 想像の世界を描く には何形が用いられればいいとい
うのだろ う。
そもそもわれわれは何故小説を読むのだろ うか。 過去に起きた出来事を学び取り ， それ
を今後起きるであろ う出来事に対処するための知識と して温存しておこ う とい うのだろ う
か。 それは小説を読む目的ではない。 われわれが小説に求めるのは， 一つの生しか生きら
れない宿命にある読み手に代わって様々な生を生きる人間の姿を見る こ とである。 小説に
は， 読み手の現実から離れた一つの世界が描出されているのである。 その世界は読み手に
は想像もつかないよ うな遠く離れた世界かも しれない。 逆に， 読み手の現実をそのまま映
し出したよ うな世界であるかも しれない。 しかし， どんな世界にしろ， それは， 読み手の
「今」 を基点と した時の流れとは異質な時空間に成立する世界である。
テンスとは言語主体の今を基点と した時間の前後関係を示すものである *3。 小説世界が
言語主体の立脚する時空間とは異質な時空間の描出であ り ， /-ta//-ru/がその異質さを構成す
る要素の一つと して機能しているとい う こ とからまた， 小説文末辞 /-ta//-ru/が備える機能が
いわゆるテンス機能ではないといえる こ とになる。
小説文末辞 /-ta//-ru/の振る舞いで最も特徴的なのは転換可能現象である。 /-ta/ を /-ru/に，
または， /-ru/を /-ta/に転換してもス トーリーはなんとか成立する。 極端なこ とをいえば， 小
説を構成する文のすべてが /-ta/だけで書かれたと しても， または /-ru/だけで書かれたと し
てもその小説は意味を成さないわけではない *4。 にもかかわらず語り手は /-ta//-ru/のどちら
かを選択する。 意識的であるかないかは別と して， 語り手は実に巧みに /-ta//-ru/を使い分け
て小説世界を構成する。 これは， 作品が最大の効果をも って読み手に伝わるよ う種々の言
語装置を駆使するのが語り手の意図であ り ， /-ta//-ru/もそんな言語装置の一つである こ とに
依るものである。 つま り ， /-ta//-ru/は語り手のなんらかの心的態度の表れと して表出してい
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るのである。 では， 語り手が /-ta//-ru/に託す心的態度とは何だろ うか。
本稿では， /-ta//-ru/の意味機能を， 従来からいわれているテンス機能とは異なり ， 語り手
および作中人物の立脚地点と事象との位置関係を示すマーカーである こ とを説明する。 手
続きと しては， まず2節で， テンスを概念化の反映と して捉え， /-ta/が話者の遠隔概念， /-ru/





記号系は， 主体から独立して存在するのではな く ， 人間の認知能力を反映するアナログ的
でダイナ ミ ッ クな経験のパターンから発現して く る と い う立場にたっている。」 （山梨 
2001:18） この立場にたてば， 「現在」 対 「過去」 の対立は認識領域に於ける 「近接」 対 「遠
隔」 の対立とみなすこ とができる。 つま り ， 事象が言語主体にと って直接指示されるもの
か， ある種の非直接性をと もなって指示されるかの違いである。 また， 現在時制形態素
/-ru/ と過去時制形態素 /-ta/ との形式上の対立を概念の対立の徴れとみなせば， /-ru/が無標，
/-ta/が有標の関係にある。 この無標， 有標の識別は言語主体とグラウン ド との関係によっ
て決定される。 グラウン ド とはある表現を発する話者やその聞き手， さ らにその表現が発
せられる時間や場所も含む， 発話とい う事象に関わる要素を統合的に指す概念である。 有
標マーカーである /-ta/ とグラウン ド表現との関係は （図１） となる。 グラウン ドは， 焦点化
された概念と してオンステージ *5 に置かれるのではな く ， オフステージにあ って， プロ
フ ァ イルされた存在 *6 （/-ta/によって指示された事象） を見る視座と しての機能を果たす。
Langacker （2000: 203–204） では， このよ うなプロフ ァ イルされた存在とプロフ ァ イルされ
た存在を見る視座と しての主体との関係が， たんに 「見る」 とい う行為を超え， 主体が対





An  observer’s  experience  is  enabled,  shaped,  and  ineluctably  constrained  by  its  biological 
endowment  and  developmental  history  (the  products——phylogenetic  and  ontogenetic——of 
interaction with a structured environment). It is likewise determined by the observer's position with 
respect to the entity observed. However distinct or distant they may be, the very fact of observation 
establishes a link between them that inherently alters the global circumstances of the observed and 
brings the observer into the scope of observation.
We have a basic mental capacity for dealing with ‘extensionality’, of which spatial extensionality is
 primary  manifestation.  Moreover,  vision  constitutes  a  central  (though  not  exclusive)  means  of 
apprehending  space  and  spatial  configuration.  Other  assumptions  pertain  to  the  relation  between 
conception and perception. （図 2）
図 2 （a） では， サークルで囲まれた Vは見る人 （viewer）， 太線のサークルはプロフ ァ イ
ルされた視覚の対象である F （フ ォーカス （focus）） を意味する。 OSはフォーカスが位置づ
けられる認知のスコープ （OS＝On Stage）， MFは最大視野 （Maximal Field） を示す。 （b） で
は， サークルで囲まれたCは概念主体 （Conceptualizer）， 太線のサークルはプロフ ァ イルさ
れた も の （Profile）， IS はプ ロ フ ァ イル された も のが位置づけ ら れる直接ス コ ープ
（Immediate Scope）， MSは認知の最大スコープ （Maximal Scope） である。 （a） （b） の図の読
み方は， グラウン ド表現の解釈の仕方と同じで， 主体の VおよびCは， 言語表現それ自体
には明示されていないが， 主体と しての VおよびC を参照点と して認知のスコープのなか
に位置づけないかぎり ， その指示対象を同定する こ とは不可能である。 ただし， この場合
には， VおよびCは言語化されない。 したがって， VおよびCはオンステージ領域と しての
認知の直接スコープ （ON/IS） の中にはな く ， 最大スコープ （MF/MS） のなかに位置づけら
れる。
このよ うなプロフ ァ イルされた存在を見る視座と してのグラウン ド とプロフ ァ イルされ
た存在との関係は， 語り手と語られる世界の事象との関係と して読み替える こ とが可能で
ある。 つま り ， （a） （b） と同じ関係が， 語り手と /-ta/で語られる出来事のあいだにも成立





を参照点と してオンステージの事象を同定したこ とを意味する。 これを 「語り手と /-ta/で
語られる事象との位置関係」 と して図式化すると （図 3） となる。
サークルで囲まれたNは語り手 （narrator）， 太線のサークルはプロフ ァ イルされた語られ
る事象 （E） を意味し， /-ta/で表される。 OSは事象が位置づけられる認知のスコープ （OS＝
On Stage）， MSは認知の最大領域 （Maximal Scope） を示す。 語り手は， 言語表現それ自体
には明示されていないが， 語り手の N を参照点と して認知のスコープのなかに位置づけな
いかぎり ， 語られる世界の事象を同定する こ とは不可能である。 したがって， 語り手はオ
ンステージ領域と しての認知の直接スコープ （ON） ではな く ， 最大スコープ （MS） のなか
に位置する。
本稿では， 語り手と /-ta/で語られる事象の位置関係を図3 と規定する。 なお， /-ta/が有標
であるのに対して /-ru/は無標である こ とから， /-ru/で指示される事象は語り手がプロフ ァ
イルされない事象と してその存在を同定するものとみなす。 プロフ ァ イルとは際立ちであ
る。 3， 4節では /-ta//-ru/が何についてのプロフ ァ イルの有無を言語化したものであるかを考
える。
３． 遠隔マーカー /-ta/の役割
2節 「語り手の位置」 では， 認知的観点から， /-ta/が語られる世界の事象を語り手が遠隔
事象と して表示するマーカーである こ とを述べた。 こ こでは， その遠隔マーカーとは， 語









のする京都は， も う火桶が欲しいほどの寒さである。 （3） 風は門の柱と柱との間を， 夕闇と と
もに遠慮な く ， 吹き抜ける。 （4） 丹塗りの柱にとま っていたき りぎ りすも， も う ど こかへ行っ
てしま った。 （5） 下人は， 首を縮めながら， 山吹の汗衫に重ねた， 紺の襖の肩を高く して， 門
の周り を見回した。 （6） 雨風の憂えのない， 人目にかかる恐れのない， 一晩楽に寝られそうな
所があれば， そこでと もかく も， 夜を明かそう と思ったからである。 （7） すると， 幸い上の門
の楼へ上る， 幅の広い， これも丹を塗ったはしごが目に付いた。 （8） 上なら， 人がいたにして
も， ど うせ死人ばかりである。 （9） 下人はそこで， 腰にさげた聖柄の太刀が鞘走らないよ うに
気を付けながら， わら草履をはいた足を， そのはしごのいちばん下の段へ踏みかけた。
（1） から （9） を時の流れと して見ると， （1） 「立ち上がった」 → （5） 「見回した」 → （7）
「目に付いた」 → （9） 「踏みかけた」 とい う よ う に， 下人の行為が時間軸に添って， 単純に
前へ前へと進んでいる。 つま り ， /-ta/の連続が時の流れを形成しているのである。 これは，
その間に挟まれた /-ru/を入れて 「立ち上がった」 → 「寒さである」 と並べた場合や， /-ru/ば
かり を取り出して， 「寒さである」 → 「吹き抜ける」 と並べた場合には見られない現象であ
る。
② 同一時に二つの事象の提示
【例2】 （1） 老婆は， だいたいこんな意味のこ とを言った。 （2） 下人は， 太刀を鞘に収めて，
その太刀の柄を左の手で押さえながら， 冷然と して， この話を聞いていた。
こ こでの /-ta/のはたらきは， 「言った」 ＝ 「聞いていた」 とい う同時の表示である。 【例
1】 と 【例 2】 の違いは， 一方は /-ø-ta/の連続， 他方は /-ø-ta/ と /-i-ta/の連続の違いからきて
いるものである。
③ 時の表現との共起
【例3】 （1） 下人は七段ある石段のいちばん上の段に， 洗いざら した紺の襖のし り を据えて，
右のほおにできた， 大きなにきびを気にしながら， ぼんやり ， 雨の降るのを眺めていた。 （2）
作者はさ っき， 「下人が雨やみを待っていた。」 と書いた。 （3） しかし， 下人は雨がやんでも，
格別ど う しよ う とい う当てはない。 （4） 普段なら， も ちろん， 主人の家へ帰るべきはずであ
る。 （5） と こ ろがその主人からは， 四， 五日前に暇を出された。
線条に配置された文の前後関係が時間的な前と後ろを示すとすれば， （1） と （2）， （1） と
（5） の順序はそれぞれ， （1） → （2）， （1） →と （5） となるはずである。 しかし， （2） に
は 「さ っき」， （5） には 「四， 五日前に」 とい う時の表現があるため， 時間的順序は （1） ←
（2）， （1） ← （5） となる。 【例 1】 で見た /-ta/の連続は， 時間軸に添って行為を前へ前へと
進めていたが， こ こでは時の表現が付加される こ とによ り ， 時間はその時が示す時間に
従って移動し， 時間的順序が逆になっているのである。
以上の観察からは /-ta/が小説世界の時の流れを形成するこ とが分かる。 /-ø-ta/が時の流れ
を押し進め， /-i-ta/がその前に置かれた /-ø-ta/と同じ位置を表すという ものである。 T1， T2，
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T4， T5 を /-ø-ta/， T3 を /-i-ta/ とすると全体の時の流れは （図 4） となる。
① 時間連鎖 （/-ø-ta/）
（a） 時の流れを押し進める （b） 同一時点で複数事象の提示
（/-ø-ta/ ・ /-ø-ta/） （/-ø-ta/ ・ /-i-ta/）
（図 5） （a） （b） は /-ø-ta/ と /-i-ta/の時の流れの異なり具合を図示したものである。 （a） の
T1から T2への太線は時間が流れる こ とを意味し， （b） の T2から T3への破線は時間が同時
である こ とを意味する。 （図 5） ではグラウン ドがオンステージから離れ， 最大認知スコー
プの中に位置し， 自己を参照点と して事象を一個一個オンステージに据え置いている。 （a）
では事象と事象の間の時間がT1→T2へと流れるが， （b） でのT2 と T3の間には時間は流れ
ない。 どちら も /-ta/であるのに， 何故T2 と T3の間にはT1 と T2のよ うに時間が進展しない
のだろ うか。 （a） （b） からはその違いが /-ø-/ と /-i-/の違いによるものである こ とが分かる。
となると， 先の観察のと ころでは /-ta/が時間を進めるとみなしたが， 実際に時間を進めるの





【例 4】 「おのれ， ど こへ行く」 （1） 下人は， 老婆が屍骸につまずきながら， 慌てふためいて
逃げよ う とする行手を塞いで， こ う罵った。 （2） 老婆は， それでも下人をつきのけて行こ う と
する。 （3） 下人は又， それを行かすまいと して， 押し もどす。 （4） 二人は屍骸の中で， 暫， 無
言のまま， つかみ合った。
【例 4】 では， /-ø-ru/である （2） （3） が時間を （1） から （4） へとすすめている。
【例 5】 （1） 山道に揺られながら娘は直ぐ前の運転手の正しい肩に目の光を折り取られてい
る。 （2） 黄色い服が目の中で世界のよ う に拡がってい く。 （3） 山々の姿がその肩の両方へ分か
れて行く。 （4） 自動車は高い峠を二つ越えなければならない。 （5） 乗合馬車に追い附く。 （6）
馬車が道端へ寄る。 「あ りがと う。」 （7） 運転手は澄んだ声ではっき り と言いながら， 啄木鳥の
よ う に頭を下げていさぎよ く敬礼する。 （8） 材木の馬力に行き違う。 （9） 馬力が道端へ寄る。
（川端康成 『有難う』）
【例 5】 でも /-ø-ru/の連続が時間を進めている。
つま り ， 【例 4】 【例 5】 からは， 時間をすすめるのが /-ø-/であって， /-ta/でないこ とが分
かる。 これを 【例 1】 と も関連づけて考えると， 時間を進める機能に関わるのは /-ta//-ru/で
はな く ， /-ø-/である こ とになる。 しかし， とはいえ， 実際に時間を進めているのは /-ø-ru/よ
り も /-ø-ta/の方が頻度が圧倒的に高いとい う実際がある。 これらの事実をど う考えればい
いのだろ うか。
３．２ 他動性　
こ こでも う一つの /-ta/の特殊な振る舞いを見てみる。
【例6】 （1） そう して体をできるだけ， 平らにしながら， 首をできるだけ， 前へ出して， 恐る
恐る， 楼の内をのぞいてみた。 （2） 見ると， 楼の内には， うわさに聞いたとお り ， い くつかの
愛知大学　言語と文化　No. 7
― 8 ―
/-ø-ta/ /-ø-ru/ /-ø-ta/ /-ø-ru/




/-ø-ru/ /-ø-ru/ /-ø-ru/ /-ø-ru/ /-ø-ru/ /-ø-ru/
＜事態の生起順＞
（2） （3） （5） （6） （7） （8） （9）
（1） （4）
＜時間＞
死骸が， 無造作に捨ててあるが， 火の光の及ぶ範囲が， 思ったよ り狭いので， 数はい くつと も
わからない。 （3） ただ， おぼろげながら， 知れるのは， その中に裸の死骸と， 着物を着た死骸
とがあるとい う こ とである。 （4）　もちろん， 中には女も男も混じ っている ら しい。 （5） そう し
て， その死骸はみな， それが， かつて， 生きていた人間だという事実さえ疑われるほど， 土を
こねて造った人形のよ うに， 口を開いた り手を伸ばした り して， ごろごろ床の上に転がってい
た。 （6） しかも， 肩とか胸とかの高くなっている部分に， ぼんやり した火の光を受けて， 低く
なっている部分の影をいっそう暗く しながら， 永久におしのごと く黙っていた。 （7） 下人は，
それらの死骸の腐乱した臭気に思わず， 鼻をおおった。 （8） しかし， その手は， 次の瞬間に
は， も う鼻をおおう こ とを忘れていた。 （9） ある強い感情が， ほとんどこ とごと く この男の嗅
覚を奪ってしま ったからである。
後で説明するよ うに， 小説では見た情景をそのまま書き写した場合には文末が /-i-ru/で記
述されるのが普通である。 本来であれば， （5） （6） も 「転がっている」 「黙っている」 とい
う よ う に /-ru/で記述されるはずである。 にもかかわらず， こ こでは /-ta/の記述となってい
る。 これは何故か。 こ こに 「他動性」 とい う概念が関与する こ とになる。
（5） （6） の文が意味する こ とは， たんに死骸がそこに在る こ とではな く ， 生きている こ
と と， 死んでしま ったこ とのコン ト ラス トである。 （5） であれば 「それが， かつて生きて
いた人間だとい う事実さえ疑われるほど」， （6） であれば 「永久におしのごと く」 とい う部
分こそが語り手の主張である。 そのため， （5） （6） が惹き起こ したのは， （8） の理由と し
て書かれている （9） の 「ある強い感情が， ほとんど こ とごと く この男の嗅覚を奪ってし
ま った」 とい う心的出来事であ り ， その中でもと りわけ 「ある強い感情」 の惹起であった
と考えられる。 「ある強い感情」 についてはテクス ト の中では後にも先にも全く触れられて
いない。 しかし， これは， （5） （6） の状況に映し出された死の意味を知覚した結果， 下人
の心の う ちに “死んでし ま っては何の意味もない。 なんと してでも生きなければならな
い。” とい う感情が惹き起こ されたと見るべきだろ う。 そんな下人が次に見たものが （67）
「その死骸の中にうずく ま っている人間」 である老婆であった。 エゴイズムの象徴と しての
老婆の言動に対し， 最初， 下人は若さ故の正義感から拒絶反応を示す。 しかし， 死骸を知
覚する こ とによって惹き起こ された生への執着心は， 自身の内にある 「「何を恐れ， 何を敢
えてなすべきか」 を知る知識」 （「勇気」 前出） の転換を強いる こ とによ り ， 「生きるために
は何をしてもよい」 と説くエゴイズムを受容する方向へと徐々に下人の心を誘導する。 「羅
生門」 のテーマである 「エゴイズムの獲得」 の 「エゴイズム」 を受容する心的土壌が， ま
さにこの （5） （6） の /-ta/から引き起こ されていると読むこ とができる。
このよ うな解釈は （5） （6） の /-ta/に， 次に事象を引き起こすエネルギーを持たせる， つ
ま り 「他動性」 の機能を担わせなければ導かれる こ とのない 「読み」 であ り ， この他動性
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が 「小説の主題が， 死体の髪を抜く老婆や， その老婆の着衣をはぎとる下人の最後に発見
したモラル， つま り いきるためには何をしてもよいとい う， あま り にも直截なエゴイズム
のテキケツにあったこ とはあきらかである。」 とい う多くの評論家たちの 「羅生門」 のテー
マに関する言及を言語表現から裏付ける こ とになる。
「他動性」 については多くの言語学者が言及， 説明している。 山本 （1996） ではHopper &
 Thompson （1980） の説を紹介し， その観点から小説文における他動性について言及したが，
こ こでは， Langacker （1990） のビ リヤー ド ・ モデルを援用して考える。 Langackerでは， 外
界の事態を認知的に理想化して捉える一つのモデルと してビ リヤー ド ・ モデルを提唱して
いる。 このモデルでは， 外界の存在物すべてがボールのよ うな物理的物体とみなされる。
ビ リヤー ドでのボールの動きのよ う に 1個のボールが外から力を加えられて移動し， 別の
ボールに衝突する こ とで力を伝達し， さ らに力を伝達されたボールが移動を始め・・・といっ
た具合に， 力 （エネルギー） のやり取り によってボールの運動が連鎖的に引き起こ される。
このよ う にエネルギー伝達から成立する相互関係は， 事態概念の中で経験的に最も基本的
なものと考えられる。
本来， エネルギー伝達の在り方はネッ ト ワーク状である。 しかし， その中で特に注目さ
れるのは， エネルギーが一方向的に伝えられる非対照的な連鎖関係であ り ， Langackerはこ
れをアクシ ョ ンチェーンと名付けている （図 6）。
このよ うなエネルギーの伝達が （5） （6） の /-ta/ と /-ta/の関係に生じている。 Langackerで
の action chainは文を単位と したもので， 主語と目的語の関係等を説明するが， こ こでは，
それを広く解釈し， 文と文の間のエネルギー伝達と考える。 このよ うなエネルギー伝達の
観点から見れば， （5） （6） のみならず 「羅生門」 全体の /-ta/のはたらきが説明される。 例
えば， 先に時間の進展関係と して捉えた 【例1】 を この観点から捉え直せば， 二つの行為の
関係は， 「立ち上がった」 とい う動作に影響されて 「見回」 すとい う動作が惹き起こ され，
「見回した」 とい う動作に影響されて 「目に付」 く とい う動作が惹き起こ され， 「目に付い
た」 とい う動作によって 「踏みかけ」 る とい う動作が惹き起こ された， と考える こ とがで







さ らに， 【例 1】 でも， エネルギーの伝達が明らかな Action Chainが見られる。 （4） の主
体は 「き りぎ りす」 である。 主体を下人 ・老婆とするプロ ト タイプではないにもかかわら
ず文末が /-ta/で記されている。 先にも述べたよ う に， 時間の流れと して捉えれば， （1） か
ら （5） へと流れ， 「も う」 とい う副詞が文中にある こ とから， （4） だけが流れが逆行し，
不整な印象を与える。 しかし， （4） が /-ta/で記述されている理由はそこにはない。 この先
生きてい く あてのない下人は， 小説冒頭から じ っ と羅生門の下で雨宿り を していたのだ
が， よ うやく （1） で 「立ち上がる」。 そしてと もか く ど こかで夜を過ごそう とするのであ
るが， そのと もか くの行動を起こす気にさせたのが 「（4） 丹塗りの柱にとま っていたき り
ぎ りすも， も う ど こかへ行ってしまった。」 とい う事象である。 このき りぎ りすはいまでい
う蟋蟀である。 羅生門の丸柱とい う大きな柱と蟋蟀の対比が物語るのは下人の心中であ
る。 この時の下人の， 生きてい く術も見つからず， この上な く心細さが普通なら気にもと
めないそんな小さな生物にさえ共感を覚えさせていた。 しかし， その小さな生物にさえ見
捨てられた下人は， も うそこに留ま っている こ とはできない。 下人を次の行動に駆り立て
る動機付けと して （4） がはたらいているのである。 明らかにアクシ ョ ンチェーンのボール
の一つとなっている。
つま り ， /-ta/は， 事象と事象の関係を時間関係ではなく ， 出来事が出来事を引き起こす因
果等の必然的帰結関係と して示しているのである。 確かに， 小説における時間連鎖の役割
は大きい。 「物語には， 常に， 時間的な連鎖が伴う （少な く と も， 任意の時点 t0におけるあ
る事態から， 別の時点における別の事態への変化が伴う）。 これが物語の最大の特徴であ
る。 （略） さ らに， 一連の状態変化の単なる無作為な報告に対立する 「真」 の物語では， そ






のであ り ， 古くはア リ ス ト テレスの 『詩学』 の中で説明されているよ う に， 小説 （ア リ ス
ト テレスでは悲劇についてのみ言及） の本質的意義と一致するものである。
逆転変や発見的認知は， あ く までも筋の構造そのものから生じて来るものでなければなら
ない。 すなわち， それらのこ とが起こるのは， その物語の中で時間的にこれらに先立つ出来事
からの， 必然的帰結か或いは少な く も， いかにも納得のゆきそうな蓋然的結果かの， いずれか
でなければならない。 何故ならば， 或る出来事が或る出来事のゆえに生起するというのと， 単
に或る出来事の後に生起するとい うのとでは， 大きな違いがあるからである。 （下線筆者）
（ア リス トテレス （田中美知太郎訳） 「詩学」 『ア リ ス トテレス全集17』 pp. 42， 岩波書店 1966.）
時間的順序に並べられた出来事を辿れば， そこにはス トーリーが見える。 しかし， 小説
の面白さはたんにス ト ー リーを知る こ とにあるわけではない。 読み手にと って面白いの
は， 出来事の順序を辿る こ と と同時に， 出来事が出来事を惹き起こす， その妙味を知る こ
とである。 では， このよ うなエネルギー伝達を書き手の観点から捉えるとど うなるのだろ
うか。
３．３ 主観的事実
まず， 芥川が 「羅生門」 を書いたときの心境を紹介する。 「羅生門」 は， 舞台を昔の京都
と しているため， また， 『今昔物語』 を下敷きにして書かれたこ とが周知のため （「羅生門」
は材料を， 『今昔物語 （巻29）』 「羅城門登上層見死人盗人語第十八」及び 『今昔物語 （巻31）』
「太刀帯陣売魚媼語第三十一」 に仰いでいる。） そこには過去の世界が描かれていると思わ
れがちであるが， 作者はその心の中を次のよ う に説明している。
おとぎ話を読むと， 日本のなら 「昔々」 とか 「今は昔」 とか書いてある。 西洋のなら 「まだ
動物が口をきいていた時に」 とか 「ベル トが糸を紡いでいた時に」 とか書いてある。 あれは何
故だろ う。 ど う して 「今」 ではいけないのであろ う。 それは本文に出て来るあらゆる事件に或
る可能性を与える為の前置きにちがいない。 何故かと云う と， おとぎ話に出てく る事件は， い
づれも不思議な事件ばかりである。 だからおとぎ話の作者にと っては， ど う も舞台を今にする
のは具合が悪い。 （中略） 僕が昔から材料を採るのは大半この 「昔々」 と同じ必要から起こ っ
ている。 と云ふ意味は， 今僕が或テエマを捉えてしれう ぃ小説に書く とする。 さ う してそのテ
エマを芸術的に最も力強く表現する為には， 或異常な事件が必要となるとする。 その場合， そ
の異常な事件なるものは， 異常なだけそれだけ， 今日この日本に起こ った事と しては書きこな
し悪い， も し強いて書けば， 多くの場合不自然の感を読者に起こ させて， その結果折角のテエ
マまでも犬死をさせる こ とになってしまふ。 所でこの困難を除く手段には 「今日この日本に起






（芥川龍之介 「澄江堂雑記」 『芥川龍之介全集』 pp. 149， 筑摩書房 1971.）
次に， 小説ではな く ， 事実を書く こ とについての考えを見てみる。 次の引用はルポライ
ターがルポルタージュを書く ときの観点について述べたものである。
ルポルタージュする者の目から， たとえば， 戦場のよ うな対象を見るとき， そこには風景と
して無限の 「いわゆる事実」 があ り ます。 弾丸のとぶ様子， 兵隊の戦う様子， その服装の色，
顔の表情， 草や木や土の色， 匂いなどなど…。 ある時間的一瞬におけるひとつの空間， 目に見
える範囲の世界だけでも， も し克明に事実を描けば何千枚でも書けるでし ょ う。 その土だけと
り あげても， 色や粒子の大きさ， 土壌学的な限りない事実， 層の様子。 も し昆虫でもいたら，
その形態や生態。 最近もいるから， そのすべての事実…。 即ち， 私たちはこの中から選択をど
う しても しなければならない。 選択すれば， もはや客観性は失われます。 （略） この選択が，
E=H カーのい う， 「歴史的意味とい う点から見た選択の過程」 であって， この場合 「歴史」 を
「報道」 またはルポ」 と置きかえたものといえまし ょ う。 （下線筆者）
（本多勝一 『事実とは何か』 pp. 20， 朝日文庫 1992.）
報道や現地報告をする場合には， ， と りわけ日本では， 客観性を旨と し， 主観を交えず書
くべきであるとい う常識がある。 そこでは， 書く とい う行為を， あたかも書くべきために
既にそこに在る 「事実」 を写し取る こ とだとい う認識が前提となっている。 しかし， 書こ
う とすれば事実は際限な く存在し， それを実際書き表すには 「選択」 とい う行為が必要で
ある。 「選択」 がなされた段階で事実は 「主観的事実」 となる。 さ らに， その 「主観的事実」
は筆者が何を主張したいかによる， すなわち， 筆者の世界観に基づく ものである こ とが以
下の本多の文章で説明されている。
次にそう した主観的選択は， よ り大きな主観を出すために， せまい主観を越えてなされるべ
きであ り ます。 （略） 戦場で， 自分の近く に落ちた砲弾の爆発の仕方や， いかに危険だったか
を克明に描写するよ りは， そこで嘆き叫ぶ民衆の声を記録する方が意味のある事実の選択だと
思うのです。 これは主観的事実であ り ます。 これによって， 読む者に筆者の主張を伝えるので
す。 （中略） そして主観的事実を選ぶ目を支えるもの， 問題意識を支えるものの根底は， やは
り記者の広い意味でのイデオロギーであ り ， 世界観ではないでし ょ うか q。 全く無色の記者の
目には， いわゆる客観的事実 （つま り無意味な事実） しかわからぬであろ う し， その全風景を
記録する こ とが前述のよ うに不可能である以上， もはや意味のある選択はできずに， ルポ自体




書く とい う行為は， 実際の出来事や状況を目の前にして書く とい う場合でさえも， いっ
たん人を介してそれがなされるとなると， 事実は主観的事実でしかあ り得ない。 これが小
説世界であれば， そこに描かれる事実は一層の主観性の強いものである といえるだろ う。
主観性の強さについては野間宏 （1971: 14-15） での以下の言及から も明らかである。
（ある乾物屋を描く場合について） ……画家がこの店の前にカンバスをすえて， この店を見
ながら， つま りモデルを前において描いてい くのではな く ， 家へ帰って， も う一度頭の中にこ
の店をあ り あ り と浮かべながら， それを言葉であるいは文章でと らえてい く とい う こ とにな
る。 画家はモデルをいつも眼の前にすえて置く こ とができる。 しかし， 文章を書く場合には，
普通はこのよ うな画家のやり方はと らない。 こ こ に文章の一つの特色がある と考えられる。
（略） この眼の前に見えている乾物屋ではな く ， 頭の中に浮かべられる乾物屋の姿のこ とを一
応イメージと名付ける とすれば， 文章はこのイメージを言葉でも ってと らえ， それを紙の上
に， あるいはまた演説会の空気の中に現出し， 描き出すと ころに生まれてく るのである。 （略）
文章を書く とい う力は， このイメージを深め， あるいはまたひろめ， そのイメージによって
色々なものを人間をと らえ， 考えてい く とい う ものだといえる。
つま り ， 小説を書く とい う行為は書き手のイメージの現出を目的とするものである。 そ
して， そのイメージでさえ， いったんそれを小説とい う一個の世界と して表出するために
は 「選択淘汰」 を必要とするのである。 夏目漱石は書く とい う行為の 「選択淘汰」 につい
て以下のよ う に述べている。
まず我々の心を， 幅のある長い河と見立てると， この幅全体が明らかなものではな く って，
そのう ちのある点のみが， 入れ代り立ち代り ， 長く流を沿うて下って行くわけであ り ます。 そ
う してこの顕著な点を連ねたものが， 我々の内部経験の主脳で， この経験の一部分が種々な形
で作物にあらわれるのであるから， この焦点の取り具合と続き具合で， 創作家の態度もきまる
わけにな り ます。 一尺幅を一尺幅だけに取らないでそのう ちの一点のみに重きをお く とする
と勢い取捨とい う事が出来て参り ます。 そう してこの取捨は我々の注意 （故意も し くは自然
の） に伴って決せられるのであ り ますから， この注意の向き案排も し くは向け具合がすなわち
態度であると申しても差支なかろ う と思います。 （中略） だから心の態度は選択淘汰の権を有
してお り ます。
（夏目漱石 「文学論」 『夏目漱石全集』 pp. 124， 岩波書店 1976.）
　
では， 小説とい うテクス ト の中で世界を語ろ う とする時， 語り手は何を語ればいいのだ
ろ うか。 まず， 現実の世界を考えてみると， 現実の世界は， 実際， はか り しれないほど大
きなものであ り ， そこでは実に多様なものが多様な属性をもち， 他の多様なものとの間で
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多様な関係にある。 実在世界は巨大である。 しかし， だから といって， われわれはそのす
べてを認識しながら生きているわけではない。 われわれが認識しているものは， 巨大な実
在世界の有限な対象である。 したがって， テクス ト上に世界を創り出すためには， 語り手
は自分が認識したとする有限の事象を描き出せばよい。 そこで， 語り手は， 頭に浮かんだ
事象を選択淘汰しながら世界を創造してい く。 選択淘汰こそが世界の構成要素を決定する
のである。 これは意識の大きな作業であ り ， そこから産出された事実はまさに語り手の世
界観のもとに， 語り手によって選択された語り手の 「主観的事実」 である。 その言語化が
/-ta/である。 そして， この主観的事実が出来事の順序の提示とともに， 出来事が出来事を引
き起こすエネルギーの妙味を示すこ とによって， 小説世界の基幹を構成する。 語り手は事
象を /-ta/でマークする こ とによ り ， その事象が語られる世界での事実である こ とをコー ド
化しているのである。
４． 近接マーカー /-ru/の役割
語られる世界の事実をコー ド化する /-ta/に対して， /-ru/はその事象が事実であるかど うか




させるためには， 語り手はたんに出来事の描写にとどまるわけにはいかず， さ まざまな手
法を採る こ と となる。 映画や舞台のよ うな視覚に訴える手段を通しての世界設定であれ
ば， 目の前の場面が語ると ころが少な くない。 しかし， 言語表現だけを媒介手段とする小
説ではすべてを言語で表わさなければならない。 その最も手近な方法が 「解説」 であ り ， そ
れが /de-a-ru/で記述される。
同じよ うに， 小説世界を一つの世界であるよ うに見せるために 「状況」 を描く とい う手法
がある。 われわれが， 現実世界において， ある出来事を知ら された時， その出来事がどの
よ うな状況のもとで起こ ったのかを知れば， 一層の理解が深まるとい う こ とは誰もが経験
する こ とだろ う。 そのよ うな人間の習性を活用し， /-ta/で記された小説世界の事実の間に
い くつかの 「状況」 が書き込まれる。
このよ うな， 小説世界に現実味を与えるための 「解説」 「状況」 の /de-a-ru/は語り手の今，
コ コを表したものである。 語り手は， それらの事象小説世界の事実ではなく ， /-ta/で事実化
された事象をよ り一層読み手に理解させよ う と， その周辺の事柄を解説した り状況を描い
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た り したものである こ とを， グラウン ドである自分の立脚時点の表示マーカーの /-ru/で明
示する。
４．２ 判断
小説を読むとい う こ とは， 語り手の体験を追体験する こ とである。 そこに書かれてある
言語表現を辿る読み手は， 語り手が判断すればその判断を， 評価すればその評価を， 推量
すればその推量を， 追体験させられる。 追体験しながら， 読み手はいつの間にか作品世界
へと誘導されるのである。 テクス トでは， この誘導の役割を 「判断 ・ 評価 ・ 推量」 とい う
表現が果たしているのであ り ， それは語り手の今， コ コから成されているものである こ と
から /-ru/ となる。
４．３ 作中人物の知覚内容
作中人物の 「知覚内容」 は， その前の /-ta/で記された文の主体の眼から見たコ トであるか
ら， そこに描かれているのが小説世界の事象である こ とには違いがない。 しかし， それは
あ く までも作中人物の眼を通しての世界描写である。 語り手は， 果たしてそれが本当に小
説世界の事実であるかど うかとい う事実性の真偽に対する責任を自身では放棄し， 作中人
物の視点で事象を描写している。 つま り ， こ こでは語り手はグラウン ド を作中人物のの位
置にシフ ト しているのである。 その言語化が /i-ru/で表される。 話される言葉が 「 」 で表
されるよ うに， 知覚内容は必ず /i-ru/で表される。 このよ うなグラウン ド のシフ ト は図 8で
表される。 オンステージからは離れたグラウン ドが最大認知スコープに位置し， グラウン
ド を参照点と してオンステージにある事象を同定するとい う （a） からグラウン ドがオンス
テージに移動し同じ認知スコープにある事象を指示する （b） への移動である。 これは， 知
覚が， 主体が同位置の事象を 「確定」 する こ とである。
図8では， まずグラウン ド （G） が参照点 （R1） とな り ， オンステージにある事象をター





となって同じオンステージ上にあるターゲッ ト （T2） を同定する。 T1/R2から T2への細線
の破線は同時を示す。
【例6】 では， まずグラウン ドである語り手がR1 となって （1） を T1 と して同定する。 次
に （1） の主体である 「下人」 が参照点 （R2） となって （2） （3） をターゲッ ト （と もに T2）
と して同定する。 そして， 再び （4） ではグラウン ドである語り手が参照点となって （4） を
同定する， つま り ， 語り手の目から見た 「羅生門」 世界の記述の戻る， とい う メカニズム
である。
【例6】 （1） 下人は， 老婆を突き放すと， いきな り ， 太刀の鞘を払って， 白い鋼の色を， その
目の前へ突きつけた。 （2） けれども， 老婆は黙っている。 （3） 両手をわなわな震わせて， 肩で
息を切りながら， 目を， 眼球がまぶたの外へ出そうになるほど， 見開いて， おしのよ う に執拗
く黙っている。 （4） これを見ると， 下人は初めて明白に， この老婆の生死が， 全然， 自分の意
志に支配されているとい う こ とを意識した。
４．４ 作中人物の思考内容
「知覚内容」 は， 語り手がい く ら責任を持たな くてもあ く までも小説世界内の事象であ
る。 そのため， 「知覚内容」 を表す事象も小説世界の事象と同一のオンステージで成立す
る。 しかし， 一方， 「思考内容」 は作中人物の頭の中の世界である。 つま り ， 「思考内容」
は， 語り手の描く世界とは別の世界である。 一個の人間である作中人物の考える こ とはさ
まざまであ り ， その内容の多様さは語り手が考える こ と と全く同一である。 したがって，
そこには語り手とは別のも う一つの世界が形成される （図 9）。
まず， 語り手であるグラウン ド （G） が参照点 （R1） とな り ， オンステージ （OS1） にあ
る事象をターゲッ ト （T1） と して同定する。 この場合T1は /-ta/で言語化される。 次に T1が
参照点 （R2） となって別のオンステージ （OS2） にあるターゲッ ト （T2） を同定する， と
い う仕組みである。 人が思考する内容は一個の事象ではな く ， 事象は連続する （図 10）。





ぎのよ うなコムポジシ ョ ンをしたこ とがあった。 （2） 或る陰気な顔をした青年が自分の所へ訪
ねて来る。 （3） それは松江の新聞にその頃続き物を書いている青年だった。 （4） その青年が届
けてくれる続き物を読む。 （5） それは父との不和を書いたものだった。 （6） その内続き物が途
中で急に新聞に出なくなる。 （7） 青年が興奮してやって来る。 （8） それは青年の父が， 青年が
偽名で出していたにかかわらず気が付いて， 東京から人を寄越して新聞社に金をやって連載さ
せな く したと云うのだ。 （9） それから色々気持ちの悪い出来事がその青年と遅々との間に起
こ って来る。 （10） それを第三者と して自分が書いてい く。 （11） 自棄にちかい其の青年が腹立
ちから父に不愉快な交渉を付けてい く。 （12） 父は絶対にこの青年を自家の門から入れまいと
する。 （13） その他色々そう云う場合にそれの起こる こ とを防ぎたいと思った。 （14） みすみす
書かれたよ う には吾々も進まず済ませる事が出来よ う と思ったのだ。 （志賀直哉 『和解』）
志賀直哉 「和解」 の一部である。 志賀直哉の作品は典型的な私小説であ り ， 「自分」 を主
人公とする一人称の小説世界である。 こ こでの /-ta//-ru/は 「羅生門」 とはまった く反対の振
る舞いをしている。 （2） （4） （6） （7） （9） （10） （11） （12） では作中人物を主体と した動作
述語の文末が /-ru/でマーク され， （3） （5） では 「名詞＋だった」 とい う よ う に文末が状態
述語である文が /-ta/でマーク されている。 この /-ta//-ru/の振る舞いが 「羅生門」 と異なるの
は， /-ru/で記される事象が作中人物の思考内容である こ とによる。 順を追って説明する。





次に， （2） （4） （6） （7） （9） （10） （11） （12） は， 作中人物 「自分」 の 「コムポジシ ョ ン」
の内容であ り ， T1を参照点R2 と したT2の関係となる （図11）。 つま り ， グラウン ド の関与
しない客観事象であ り ， 事象がいわゆるコ ト ガラ と して提示されている。
（8） （14） は， 語り手が 「自分」 が 「コムポジシ ョ ン」 を書いた背景を述べているのであ
り ， （図 12） となる。
５． 終わりに
近年， 日本語についても時に関わる文法形式の研究が盛んであ り ， テンス・アスペク ト の






間要因が付与されているとい う前提のもとに成り立っている。 しかし， 時に関わる文法形
式の実際の振る舞いを観察すると， 時とは関係のない振る舞いが実に高い頻度で， しかも
多様な様相を呈している こ とが分かる。 小説の文末辞 /-ta//-ru/の振る舞いもその顕著な例
である。 そこで， 本稿では， 文には必ず時間要因が付与されているとい う， テンス ・ アス
ペク ト研究での前提からいったん離れ， 観点を変え， 語り手と事象の関係とい う認知的観
点から考察する こ とにした。
その結果小説の文末辞では， /-ta/が語られる世界の事実を示す役割をしている こ とが判
明した。 これを言語主体の意識から捉え直せば， 語られる世界とは話者が自己の想定する
一個の 「現実」 とみなす心的現実であ り ， いわば話者の 「遠隔現実スキーマ」 とい う もの
である。 /-ta/がその中での事実を示すという こ とは， /-ta/は話者が遠離現実スキーマのなか
で事象の成立の 「実現」 を認識した場合， 言い換えれば， その事象を 「既定事実」 である
とする話者の認識態度を反映しているのである。 文法能力を， よ り根源的な認知能力から
発現してきた能力の一部と して問い直せば， 身体的に立脚する現実と と もに， 絶えず交渉
しつつ生きている観念世界をも自己の現実と捉え， そこでの事象の実際の成立をその世界
の 「既定事実」 と して話者が認識しているとい うその話者の認識態度を /-ta/は反映している
のである。
一方， 遠隔現実に現れる /-ta/とは異なり ， 無標の /-ru/は遠離現実以外のすべての現実での
事象の成立を認識する話者の認識態度の反映である。 /-ru/そのものは /-ta/が 「既定事実」 と
い う特性の認識を反映するのに対し， なんら特性を備えず， たんにその事象が成立すると
い う， 事象を客観的に認識する話者の認識態度の反映である。
たしかに日常を振り返れば， われわれは時間とい う概念から逃れる こ とはできないよ う
に思われる。 そのため， 事象についても説明しよ う とすると， 説明のど こかに必ず時間要
因を付加しなければならないとする傾向がある。 しかし， 小説の文末辞 /-ta//-ru/が示す時間
要素を捨象した機能は非常に興味深いものであ り ， これらの機能と時間との関係を解明し
てい くのが今後の課題である。
注
*1 本稿では， 現代日本語の動詞， 形容詞， 助動詞， 補助動詞の終止形を /-ru/， 動詞， 形容詞， 助動詞， 補
助動詞に助動詞 「た」 の付加した形式を /-ta/ とする。
*2 「過去」 に場面を設定する こ との意義については 「3節主観的事実」 の芥川龍之介の引用文を参照
*3 テンスには話者の今を基点と した時の流れを指す絶対的テンスと， 事象と事象の間の時間関係を指す
相対的テンスがある。 本稿では絶対的テンスのみを考察の対象とする。
*4 /-ta//-ru/が転換される こ とによ り ， 読み手の受ける印象は異なる。
愛知大学　言語と文化　No. 7
― 20 ―
*5 「オンステージ」 「オフステージ」 は Langacker （1990） で提唱された事態認知に関わるモデルであるス
テージ ・ モデルの用語。 ステージ ・ モデルとは， ステージの上で存在物が相互作用する こ とによって起
こ る事態を， 話者がステージの外から観察して， それを言語によ り表現している とみなすモデルであ
る。 「オンステージ」 は存在物がステージ上に， 「オフステージ」 はステージの外にあると考える。
*6 Langackerの認知文法における用語。 語の意味を得る際に焦点化される部分的な構造を意味する。
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